Die Kunst des ältesten Trobadors 


Die Entstehungsgeschichte der ältesten modernen Kunst- 
lyrik — und das ist die provenzalische — wird immer ihre 
dunkeln Seiten behalten. Um sie aufzuhellen, müssten wir über 
die wirtschaftlichen, gesellschaftlichen, religiösen und überhaupt 
die kulturellen Verhältnisse, wie sie sich in Südfrankreich im 
Laufe des 10. und 11. Jahrhunderts gestaltet hatten, sehr viel 
gründlicher unterrichtet sein, als wir es sind. Doch auch die 
tiefste und allseitigste kulturgeschichtliche Milieuforschung bleibt 
ungenügend, wenn nicht immer wieder die Dichtung selbst über 
das Geheimnis ihrer Geburt befragt und aus ihrem eigenen 
Geiste heraus erleuchtet wird. 

Sehen wir zu, ob uns in dieser Hinsicht die wenigen und 
oft untersuchten Lieder des angeblich ältesten Trobadors, Wilhelm 
des IX. Grafen von Poitiers, noch etwas Neues mitzuteilen haben !). 


* 
x; k 


Im Motiv noch durch und durch Volkslied, in der Form 
aber Wilhelms vollendetstes Kunstlied ist Nr. X 


Ab la dolchor del temps novel. 


Es besteht aus fünf Strophen, aus denen sich die mittlere 
(III) klar und mächtig heraushebt. Dieses Verhältnis ist auch 


1) Ich lege die treffliche kritische Ausgabe von A. Jeanroy, Poésies 
de Guillaume IX comte de Poitiers édit. critique, Toulouse und Paris 1905 
zu Grunde. Da der Text nun auch durch E. Monaci's, Testi romanzi per 
uso delle scuole, Roma, E. Loescher e C. allgemein zugänglich geworden 
ist, darf ich mir umfangreichere Zitate sparen. 
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äusserlich gekennzeichnet, indem das Schema der beiden An- 
fangsstrophen: aab cbc, mit der dritten Strophe sich umkehrt zu: 
bbc aca. Nun nehme man aber diese Zentralstrophe heraus: 
und der Verlauf der dargestellten Gefühle bleibt derselbe, ja 
der Zusammenhang wird — rein psychologisch betrachtet — nur 
noch straffer. Frühling und Liebesverlangen in der ersten, 
Zweifel und Erwartung in der zweiten, Erinnerung und Hoffnung 
in der vierten, und prahlerische Siegesgewissheit in der fünften 
und letzten Strophe. Was hat dann die dritte überhaupt noch 
zu sagen ? Psychologisch gar nichts, aber poetisch Alles. Sie 
umfasst das Ganze, weist rückwärts und vorwärts und spiegelt 
in einem reizenden symbolischen Bilde die dichterische Seele 


des Liedes. 


La nostr'amor vai enaissi 

Com la branca de l'albespi 

Qu’ esta sobre l'arbre en treman, 
La nuoit, a la ploja ez al gel, 

Tro l'endeman, que '] sols s'espan 
Per las fueillas verz e ‘] ramel. 


Ohne die Mittelstrophe wäre das Übrige nicht viel mehr 
als eine prosaische Mitteilung von Gefühlen; und ohne das 
Übrige schwebte die Mittelstrophe wie eine körperlose Seele 
in der Luft. Nun aber durchdringt sie das Ganze. Jetzt wirkt 
die Frühlingsschilderung am Eingang nicht mehr konventionell, 
sondern bereitet uns vor auf das Bild des blühenden Weiss- 
dornzweiges in der Morgensonne. Und an diese Morgensonne 
knüpft sich, wie von selbst, die Erinnerung an ein morgendliches 
Liebesglück; und der Zustand des zwischen Schlaf und Freude 
erwartungsvoll gebannten Herzens (ll Strophe) hängt seinerseits 
wieder mit dem zitternden Weissdornzweig in der Nacht zusammen. 
Kurz, die Gefühle werden nicht mehr wie in der primitiven 
Dichtung, als ein Nebeneinander oder Nacheinander, sondern 
als ein beseeltes Ineinander dargestellt. Bis in den Strophenbau 
ist diese Lebenseinheit herausgetrieben und herausgearbeitet, 
ein schlagender Beweis für die Klarheit des Kunstbewusstseins. 

Freilich, von einem Dichter, der die Wechselzustände seines 
Gemütes mit so liebevoller Vertiefung betrachtet und ausdrückt, 
sollte man einen höheren und edleren Schwung der Gefühle 
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und Wünsche erwarten. Wilhelm aber will und wünscht nichts 
Anderes als 


C’ aja mas mans soz so mantel 
und preist sich glücklich, 


que d'amor 
N’ avem la pessa e `l coutel. 


Nun braucht man zwar diesen Worten keine unmittelbar 
obszöne Bedeutung zu unterlegen,!) aber sie wirken derb und 
materialistisch und passen mit ihrem sinnlichen und rohen Inhalt 
nur schlecht zu der feinen und geistigen Form des Liedchens. 
Dieser Gegensatz hat nicht mehr das Erfrischende der natür- 
lichen Sinnlichkeit, sondern eher das Abstossende der zynischen. 
Denn Zynismus ist nichts anderes als das natürliche Thier in 
der bewussten Form des Geistes. Wenn der Zynismus zur 
Kunst erhoben wird, so erscheint er als Witz oder Zote, etwa 
so wie wir ihn in unserem Witzblatt Simplicissimus oder zuweilen 
bei Heinrich Heine finden. 

In dem vorliegenden Gedichte aber ist er ein reines Zu- 
fallsergebnis und eine unwesentliche Nebenerscheinung. Er wirkt 
wie ein undurchgeistigter Rest, weder witzig noch humoristisch, 
sondern unkünstlerisch. Er stört. Wir haben zwar Kunstdichtung, 
aber sie ist nicht zur vollen und letzten Harmonie gediehen. 
Der Erdgeruch des überwundenen sinnlichen Volksliedes macht 
sich noch leise geltend und zwar als ein Gestänkchen. Neu, 
kunstgerecht und geistvoll ist die Technik, aber sie will sich zu 
dem uralten Motiv der fleischlichen Begier nicht fügen. 


x 
* k 
Gerade umgekehrt liegen die Dinge in N. VII 
Pus vezem de novelh florir. 


Hier liegt in unausgebildeter Technik ein neues Motiv. 
Höfisch erzogene und sich selbst beherrschende Liebe spricht 


!) Ich bin weit entfernt, mantel und jupon zu verwechseln. Die Verwendung 
des Ersteren bei Liebesabenteuern hat uns Wilhelm in einem anderen Gedichte, 
V, 37 verraten. 
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in rohen und nackten Formen. Der ritterliche Frauendienst ist 
nur erst im Verstande und noch nicht im Gefühle lebendig. Daher 
der vorwiegend lehrhafte Ausdruck, daher eine rein äusserliche 
Regelmässigkeit des strophischen und melodischen Aufbaus. 
Die Freude an dieser geglätteten und scheinhaften Kunst platzt 
unvermittelt und kindisch heraus (Strophe 7). In Wahrheit aber 
ist Alles nur nüchterne Prosa. 


Obediensa deu portar 

A motas gens, qui vol amar, 

E coven li que sapcha far 
Faigz avinens, 

E que's gart en cort de parlar 
Vilanamens. 


Hätte Wilhelm rein sachlich diese Lehre entwickelt, so 
wäre er zu einer folgerichtig gegliederten Prosa gekommen. 
Allein, er macht den Versuch, das höfische Dogma auf seinen 
persönlichen Zustand zu beziehen. Er tadelt, belehrt, unterrichtet 
und ermahnt sich selbst. Solche Selbstkritik kann, je nach 
Stimmung, ironisch, humoristisch, satirisch, panegyrisch, oder wenn 
die Gefühle geteilt sind, elegisch ausfallen. Bei Wilhelm neigt 
sie zur Elegie: 


Fas mantas res que 'l cor me di: 
«Tot es niens.» 


und neigt auch zum Humorismus: 


D'amor non dey dire mas be. 
Quar no n'ai ni petit ni re? 
Quar ben leu plus no m’en cove. 


Diese zarten subjektiven Ansätze Iyrischer Bewegung er- 
sticken aber sofort wieder in der Lehrhaftigkeit. Eine ersichtliche 
Einheit kommt nicht zustande. Das Frühlingsbild am Eingang, 
das Selbstlob am Schluss, und die Selbstkritik in der Mitte, 
alles steht unvermittelt in primitiver Parataxe nebeneinander. 
Die vorhandenen, vom Verstande erzeugten Gegensätze lösen 
sich nicht in der Phantasie. Der Leser bleibt über die Grund- 
stimmung des Ganzen im Unklaren. Der Versuch zu einer neuen, 
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reflexiven, analytischen und höfischen Lyrik ist zwar gemacht, 
aber gründlich misslungen. 


* 
k k 
Etwas besser, aber auch nur teilweise, ist er in Nr. VIII 


Farai chansoneta nueva 


geglückt. Die Ergebenheit des Liebhabers wird diesmal als 
persönliches Erlebnis, nicht mehr als Dogma dargestellt. Mit 
plötzlicher, unmittelbarer Anrede an die Geliebte bricht, mitten 
aus dem Gedichte heraus, die lebendige Leidenschaft. Aber es 
ist nicht die rohe Begierde. Der lyrische Schwung des Lieb- 
habers hat sich gedämpft und veredelt zu einer höfischen 


«Erklärung» oder «Werbung». 


Qual pro y auretz, dompna conja, 

Si vostr'amors mi deslonja ? 

Qual pro y auretz, s'ieu m’ enclostre 
E no'm retenetz per vostre ? 

Totz lo joys del mon es nostre, 
Dompna, s'amduy nos amam. 


Eine reizende Vereinigung von Volksgesang und Salon- 
gespräch, schmeichlerischer Musik und galanter Überredungs- 
kunst, natürlicher Liebe und Minnedienst. Sogar in der Fülle und 
Besonderheit der Reime kommt der verfeinerte Kunstcharakter 
zur Geltung. 

Eine so zarte Zuneigung aber — das sagen uns die Gesetze 
des Herzens in voller Übereinstimmung mit den Anstandsregeln 
der Gesellschaft — schickt sich nicht für fremde Ohren. Nur 
den «tausend Blättern im Walde» oder der Edeldame selbst 
vertraut man seine Liebe. Der Graf jedoch richtet sein Lied 
zuerst an ein allgemeines unsichtbares Publikum 


E no m'en tengatz per yure 
S’ieu ma bona dompna am. 


Er erklärt, rechfertigt und spiegelt die Liebe in der Öffent- 
lichkeit, bevor er sie seiner Dame darbringt. Eine unzeitgemässe, 
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wesentlich litterarische Voreingenommenheit hat die Innigkeit des 
Eindrucks verdorben. Dass sich der Graf zum Schlusse gar an 
seinen Sendboten Daurostre wendet, wird zwar durch die Notlage 
des ehebrecherischen Liebhabers und durch trobadormässige 
Sitte entschuldigt, stört aber den Charakter des Liedes darum 
nicht weniger. Der Auftrag an Daurostre ist nicht etwa strophisch 
abgegliedert, sondern steht hart und dicht neben der Liebeser- 
klärung. Die neue, ritterliche Minne ist in diesem Gesang zwar 
lyrisch empfunden, aber das gesellschaftliche, modehafte und 
konventionelle Element, das ihr anhaftet, ist noch nicht unter- 
gebracht, technisch noch nicht fixiert; es zirkuliert im Herzen 
der Dichtung und unterbricht bald da bald dort den Pulsschlag 
des Lebens. 
+ k 

Zur reinen Lyrik eignen sich gesellschaftliche Seelenzu- 
stände überhaupt nicht; denn sie äussern sich nicht, wie ein 
volles Herz in monologischem oder chormässigem Gesang, 
sondern durch Rede oder Konversation, sind also nur einer 
wesentlich rhetorischen Verfeinerung zugänglich. 

Unser Graf hat nun als vielseitiger Künstler, der er war, 
auch das rhetorische Problem des Minnesangs in Angriff 
genommen. Einem unbeteiligten und verhältnismässig kalten 
Hörerkreise die Stärke und die rückhaltlose Ergebenheit seiner 
Frauenliebe und die Hoheit und Schönheit seiner Dame recht 
eindringlich und überzeugend darzustellen, das ist das Thema 
seines IX. Liedes 


Mout jauzens me prenc en amar.... 


Da bieten sich denn als sachgemässe Stilart die hyperbolischen, 
exaltierten, reklamehaften, elativischen und superlativischen 
Redefiguren. Wilhelm weiss sie trefflich zu handhaben: 


Per son joy pot malautz sanar. 
E per sa ira sas morir 

E savis hom enfolezir 

E belhs hom sa beutat mudar 
E `l plus cortes vilanejar 

E totz vilas encortezir. 
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Es wäre falsch, solche Übertreibungen ohne Weiteres als 
Lüge zu brandmarken. Superlative und Hyperbeln sind die 
einfachste, trivialste und eben darum für die Öffentlichkeit am 
besten geeignete Sprache des Herzens. Man belausche doch 
die Kinder, wenn sie untereinander ihre lieben Spielzeuge oder 
ihre Fähigkeiten oder ihre Eltern um die Wette preisen. Äber 
der Superlativ nützt sich ab, und weitere Steigerung ist bald nur 
noch durch erfinderische Geistreichelei zu erzielen: wodurch 
der Ernst des Gemütes sofort zu einem Spiel des Verstandes, 
und das Lob zur Lüge wird. Hier liegt die Grenze. Wilhelm 


hat sie, wenn nicht überschritten, so doch berührt. 


E deu hom mais cent ans durar 
Qui ‘I joy de s'amor pot sazir. 


Das gesuchte und glänzende aber kalte Blütenwerk, die 
geistvolle aber unwahre Galanterie der späteren Trobadorlyrik 
ist, wie schon Diez gesehen hat, in diesem technisch einwand- 
freien aber poetisch armen Gedicht «wie in der Knospe» enthalten. 
Der ganze Vers steht unter dem Zeichen der Emphase, wo 
mehr versichert und überredet als überzeugt wird. Aber, wie 
gesagt, der Fehler liegt eher in der Situation und im Motiv als 
in der Ausführung. 


x 
x k 


Von Natur hat Wilhelm einen viel zu kräftigen und gesunden 
Wirklichkeitssinn, als dass er das Komische, Negative und 
Unwahre, das immer hinter den übersteigerten Figuren der 
Rhetorik lauert, nicht gefühlt hätte. 

In seinem VI. Gedicht 


Ben vuelh che sapchon li pluzor 


hat er die objektive und unfreiwillige Komik der Uebertreibung 
zu freiwilliger Selbstironie verarbeitet. Das scherzhafte Selbstlob, 
die Aufschneiderei (gap) war ein beliebtes Motiv volkstümlicher 
Sagen und Märchen. Bedeutsam aber ist es, dass Wilhelm 
sich in der ersten Hälfte des Gedichtes seiner geistigen und 
in der zweiten seiner physischen und zwar geschlechtlichen 
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Kräfte rühmt. Nicht etwa dass er, wie der naive Mensch, beide 
Kräfte als wesensgleich miteinander vermengte. Freilich, er setzt 
sie durchaus auf eine und dieselbe Linie; aber er tut es mit 
bewusstem Zynismus, also mit Witz. Er stellt sich lediglich zum 
Spass in einen frechen Gegensatz zu der christlichen Aufassung 
des Verhältnisses von Natur und Geist. Es ist nicht seine 
Ueberzeugung, es ist Pose, aber auch als Pose noch nicht ernst 
genommen. Erst die späteren Trobadors, z. B. Marcabru (D’aiso 
laus dieu) oder Peire d'Auvergne (Nr. Ill in Zenkers Ausgabe) 
haben die Pose der Prahlerei ernsthaft behandelt, haben sich 
also nicht über sich selbst, sondern über das Publikum lustig 
gemacht. Bei Wilhelm bleibt der gap noch vorwiegend humo- 
ristisch und unschuldig. Ja der prahlerische Dichter lässt sogar 
eine vorübergehende Niederlage über sich ergehen (Strophe VII); 
und es scheint mir nicht ganz ausgeschlossen, dass auch die 
folgende Rehabilitation nur eine unvollständige sein sollte. Der 
dritte Würfel war plombatz. Jedoch, auch wenn uns der Text 
des Gedichtes ganz und glatt überliefert wäre, so liesse sich 
trotzdem mit Sicherheit nicht entscheiden, was das Vorherr- 
schende ist: Eigenlob oder Selbstpersiflage, Arroganz oder 
Scherz? Wilhelm hat offenbar selbst nicht gewusst noch ge- 
fühlt, ob er seine Person in einer rühmlichen oder in einer 
komischen Beleuchtung zur Schau stellen und sein praktisches 
Ich mit dem ästhetischen Ich dieses Liedes identifizieren sollte 
oder nicht. Die naive Subjektivität eines Kindes, das sich «gross 
macht», wie es in der Volksdichtung vorkommt, und die reflexive 
Subjektivität einer selbstbewussten Persönlichkeit, wie sie sich 
in der Kunstlyrik ausspricht, liegen noch durcheinander. Die 
Emanzipation des Individuums steckt in ihren ersten, unsicheren 
Anfängen. Mit dem einen Fuss steht Wilhelm noch im Spiel- 
mannsscherz, mit dem anderen aber schon in der litterarischen 


Eitelkeit. 


* 
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Ein ähnliches, unnatürlich naives Zwittergebilde von volks- 
tümlichem und höfischem Stil ist das V. Gedicht, die Romanze 


Farai un vers, pos mi somelh. 
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Ein reizender, kecker Schwank, ein Erlebnis, das einem 
Spielmann oder Vaganten, aber keinem Ritter passieren dürfte. 
Denn der Held der Handlung spielt die Rolle eines Pfiffikus, 
der zwar siegt, dem aber sein Sieg nicht sonderlich bekommen 
ist, sodass er Staunen und Gelächter, Bewunderung und Hohn 
zumal verdient. Anders wollte es ja auch der Spielmann, dem 
mehr an seinem Erfolg als an seiner Menschenwürde lag, nicht 
haben. Nun hat der Graf in dieser ganzen Ich-Erzählung sich 
trefflich mit dem Spielmann zu identifizieren gewusst. Man 
erkennt ihn nicht wieder in seiner Vermummung und möchte 
beinahe glauben, er habe das Abenteuer — was natürlich nicht 
der Fall ist — tatsächlich erlebt. 

Durchaus synthetisch und objektiv, ohne jede Motivierung 
oder psychologische Analyse schreiten die Ereignisse dahin. 
Ein Beweis dafür ist die durchgehende Verwendung des passe 
defini. Die subjektive und komische Note steht unvermittelt 
neben dem objektiven Grundton. Sie wird, wie in der primitiven 
Erzählungskunst üblich ist, in Zwischenrufen und parenthetischen 
Bemerkungen, die sich an den Hörer richten, zur Geltung gebracht 
(ar auziretz, sapchatz und dgl.) So wäre denn das ganze Stück- 
chen aus einem einzigen Guss; aber freilich keine Kunstdichtung, 
sondern ein populärer Schwank. Höchstens in der Gewandheit 
der Versification und in der Sicherheit des schmucklosen Aus- 
drucks verrät sich die feinere Künstlerhand. 

Dennoch hat es der Graf nicht über sich vermocht, seinen 
Stand und seine Person so ganz zu verleugnen. In den zwei 
Anfangsstrophen, die nicht zu der Erzählung gehören, hat er sich 
verraten. Der Redaktor der Hs. C hat die Stilwidrigkeit dieses 
Proömions empfunden und hat es unterdrückt. Trotzdem ist es 
zweifellos authentisch. Mit dem Eingang 


Farai un vers, pos mi somelh 
E' m vauc e m estauc al solelh 


will der Dichter, ähnlich wie mit den Absurditäten des vierten 
Stückes, «indiquer qu’ il va introduire les auditeurs dans le monde 
de la fantaisie pure» (Jeanroy), genauer: er will uns sagen: passt 
auf, nun spricht ein Narr, passt auf, ich stelle einen Plebejer 
vor. Auf diese Ankündigung hin sollte man etwas Törichtes oder 
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Kräfte rühmt. Nicht etwa dass er, wie der naive Mensch, beide 
Kräfte als wesensgleich miteinander vermengte. Freilich, er setzt 
sie durchaus auf eine und dieselbe Linie; aber er tut es mit 
bewusstem Zynismus, also mit Witz. Er stellt sich lediglich zum 
Spass in einen frechen Gegensatz zu der christlichen Aufassung 
des Verhältnisses von Natur und Geist. Es ist nicht seine 
Ueberzeugung, es ist Pose, aber auch als Pose noch nicht ernst 
genommen. Erst die späteren Trobadors, z. B. Marcabru (D’ aiso 
laus dieu) oder Peire d'Auvergne (Nr. Ill in Zenkers Ausgabe) 
haben die Pose der Prahlerei ernsthaft behandelt, haben sich 
also nicht über sich selbst, sondern über das Publikum lustig 
gemacht. Bei Wilhelm bleibt der gap noch vorwiegend humo- 
ristisch und unschuldig. Ja der prahlerische Dichter lässt sogar 
eine vorübergehende Niederlage über sich ergehen (Strophe VII); 
und es scheint mir nicht ganz ausgeschlossen, dass auch die 
folgende Rehabilitation nur eine unvollständige sein sollte. Der 
dritte Würfel war plombatz. Jedoch, auch wenn uns der Text 
des Gedichtes ganz und glatt überliefert wäre, so liesse sich 
trotzdem mit Sicherheit nicht entscheiden, was das Vorherr- 
schende ist: Eigenlob oder Selbstpersiflage, Arroganz oder 
Scherz? Wilhelm hat offenbar selbst nicht gewusst noch ge- 
fühlt, ob er seine Person in einer rühmlichen oder in einer 
komischen Beleuchtung zur Schau stellen und sein praktisches 
Ich mit dem ästhetischen Ich dieses Liedes identifizieren sollte 
oder nicht. Die naive Subjektivität eines Kindes, das sich «gross 
macht», wie es in der Volksdichtung vorkommt, und die reflexive 
Subjektivität einer selbstbewussten Persönlichkeit, wie sie sich 
in der Kunstlyrik ausspricht, liegen noch durcheinander. Die 
Emanzipation des Individuums steckt in ihren ersten, unsicheren 
Anfängen. Mit dem einen Fuss steht Wilhelm noch im Spiel- 
mannsscherz, mit dem anderen aber schon in der litterarischen 


Eitelkeit. 
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Ein ähnliches, unnatürlich naives Zwittergebilde von volks- 
tümlichem und höfischem Stil ist das V. Gedicht, die Romanze 


Farai un vers, pos mi somelh. 
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Ein reizender, kecker Schwank, ein Erlebnis, das einem 
Spielmann oder Vaganten, aber keinem Ritter passieren dürfte. 
Denn der Held der Handlung spielt die Rolle eines Pfiffikus, 
der zwar siegt, dem aber sein Sieg nicht sonderlich bekommen 
ist, sodass er Staunen und Gelächter, Bewunderung und Hohn 
zumal verdient. Anders wollte es ja auch der Spielmann, dem 
mehr an seinem Erfolg als an seiner Menschenwürde lag, nicht 
haben. Nun hat der Graf in dieser ganzen Ich-Erzählung sich 
trefflich mit dem Spielmann zu identifizieren gewusst. Man 
erkennt ihn nicht wieder in seiner Vermummung und möchte 
beinahe glauben, er habe das Abenteuer — was natürlich nicht 
der Fall ist — tatsächlich erlebt. 

Durchaus synthetisch und objektiv, ohne jede Motivierung 
oder psychologische Analyse schreiten die Ereignisse dahin. 
Ein Beweis dafür ist die durchgehende Verwendung des passe 
defini. Die subjektive und komische Note steht unvermittelt 
neben dem objektiven Grundton. Sie wird, wie in der primitiven 
Erzählungskunst üblich ist, in Zwischenrufen und parenthetischen 
Bemerkungen, die sich an den Hörer richten, zur Geltung gebracht 
(ar auziretz, sapchatz und dgl.) So wäre denn das ganze Stück- 
chen aus einem einzigen Guss; aber freilich keine Kunstdichtung, 
sondern ein populärer Schwank. Höchstens in der Gewandheit 
der Versification und in der Sicherheit des schmucklosen Aus- 
drucks verrät sich die feinere Künstlerhand. 

Dennoch hat es der Graf nicht über sich vermocht, seinen 
Stand und seine Person so ganz zu verleugnen. In den zwei 
Anfangsstrophen, die nicht zu der Erzählung gehören, hat er sich 
verraten. Der Redaktor der Hs. C hat die Stilwidrigkeit dieses 
Proömions empfunden und hat es unterdrückt. Trotzdem ist es 
zweifellos authentisch. Mit dem Eingang 


Farai un vers, pos mi somelh 
E' m vauc e m'estauc al solelh 


will der Dichter, ähnlich wie mit den Absurditäten des vierten 
Stückes, «indiquer qu’ il va introduire les auditeurs dans le monde 
de la fantaisie pure» (Jeanroy), genauer: er will uns sagen: passt 
auf, nun spricht ein Narr, passt auf, ich stelle einen Plebejer 
vor. Auf diese Ankündigung hin sollte man etwas Törichtes oder 
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etwas Phantastisches erwarten. Statt dessen folgt der ernsthafte 
Grundsatz: Eine Dame soll nur tüchtigen Rittern, keinem Mönche 
noch Kleriker ihre Liebe schenken. Aus der Welt des Volkes 
sehen wir uns mit Staunen in die der Aristokratie herüber- 
geschleudert. Ein ersichticher Versuch, den Widerspruch zu 
versöhnen ist nicht gemacht, und so bleibt der erzählende Teil 
der Romanze in seiner frischen, aber unhöfischen Ursprünglichkeit 
bestehen. 


* 
kx k 
Um so energischer ist in Nr. IV 
Farai un vers de dreit nien 


die Erhebung eines geradezu kindlichen Motives des Volks- 
gesanges in die Kunstdichtung versucht worden. Tiefsinn und 
Blödsinn als Unsinn in übermütigem oder phantastischem Misch- 
masch durcheinander zu rühren und mit gegenstandslosem Lachen 
und Träumen Kinder- oder Narrenreigen zu tanzen, ist in allen 
Sprachen der Welt eine Liebhaberei der Volksmuse. 


Eins zwei drei 
Nikenakenei 


oder: 


Ich sass auf einem Birnenbaum, 
Wollt’ gelbe Rüben graben, 

Da kam derselbe Bauersmann, 

Dem diese Zwiebeln waren u. s. w. 


Überall findet sich dieses rein Musikalische, nicht unlogische, 
sondern alogische, reimende und rhythmische Phantasiespiel, 
wo die dichterische Stimmung ohne sachlichen Inhalt sich in sich 
selber schaukelt. Den musikalischen Charakter dieser reinen 
Stimmungslyrik hat Wilhelm richtig gefühlt und durch die Mono- 
tonie der Reime (aaa bab) und durch den Wechsel von Viersilblern 
und Achtsilblern von denen die meisten ebenfalls auf der vierten 
betont sind wiedergegeben. Diez hat Recht, wenn er sagt: «Der 
Dichter scheint die träumerische Stimmung einer Gleichgültigkeit 
ausdrücken zu wollen, die keines Eindruckes fähig ist und nur 
ein dunkles Bewusstsein gestattet; man möchte ihm glauben, 
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wenn er sein Lied eine Geburt des Traumes nennt». Indem nun 
aber die zusammenhangslosen Gedanken sich zumeist in der 
scheinbar logischen Form von These und Antithese (non.... ni, 
ren.... mas) gegenübertreten, erwacht das Bewusstsein. Was nur 
alogisch sein sollte, wird als unlogisch erkannt. Der Verstand 
reibt sich die Augen und gewahrt in der Sinnlosigkeit den 
Widersinn. Der Zauber des Traumes ist durch die Reflexion 
gebrochen. Die Töne wirken noch als Harmonie, der Inhalt aber 
als Disharmonie. Ein Träumer, der über seinen Traum nachdenkt, 
beweist eben dadurch, dass er kein echter Träumer mehr ist. 
Die Unschuld seines Liedes ist intellektualistisch befleckt; 
anstatt stimmungsvoll zu sein, wird es nun rätselhaft. Aber auch 
das Rätselhafte der Stimmung ist nicht, wie z. B. in Goethes 
«Freudvoll und leidvoll, gedankenvoll sein» zur Lösung gebracht. 
Vielmehr sind beide Elemente, das Harmonische und die Dis- 
sonanz, die Stimmung und das Rätsel, um ihrer selbst willen da, 
durchdringen sich weder psychologisch noch dichterisch, und in 
diesem unklaren Dualismus bleibt das Liedchen stecken. Wenn 
die späteren Trobadors dieses Motiv wieder aufnahmen (z. B. 
Giraut de Bornelh: Un sonet faz malvatz e bo, oder Raimbaut 
de Vaqueiras: Las frevols venson lo plus fort) so suchten sie, 
wenigstens das dissonierende Element verstandesmässig heraus- 
zuarbeiten und erzielten ein geistreiches Spiel als Selbstzweck. 
Aber Wilhelm schwankt noch unklar zwischen Esprit und Mu- 
sikalität, Witz und Stimmung, Scherz und Ernst, so dass er in 
Wahrheit weder das Erste noch das Zweite erreicht hat. 


x 
e 


Während die bisher betrachteten Lieder, die einen mit mehr, 
die andern mit weniger Glück, die einen mit ihren Motiven, die 
andern kraft ihrer Technik, vom Volksgesang hinweg und dem 
höfischen Kunstgesang zustreben, zeigen die drei ersten Gedichte 
des Grafen eine beinahe entgegengesetzte Tendenz: indem sie 
Gedanken und Motive, die nur in einer verhältnimässig verfei- 
nerten, überbildeten und der Natur entfremdeten Gesellschaft 
entstehen können, in negativem Sinne und wo nicht in volksmäs- 
sigen, so doch in plebeischen Formen und Absichten entwickeln. 
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Diese zweite, rückläufige Richtung ist nichts anderes als die 
Gegenströmung zu der ersten und vollendet das Bild der 
unsicheren Mittelstellung und Vermittlungsversuche des Grafen. 


Nr. II. 


Compaigno, tant ai agutz d'avols conres 


wendet sich gegen die Huote, d. h. gegen die strenge Bewachung 
der Frauen des Ritterstandes (sei es durch sog. guirbauts de 
maizo oder durch Keuschheitsgürtel ?). Wilhelm fordert die Freiheit 
des Geschlechtes — aber nicht etwa, wie man von einem edeln 
Herrn erwarten sollte, im Namen der Menschenwürde oder der 
Moral, sondern im Namen des thierischen Verlangens. 


No m'azauta cons gardatz ni gorcs ses peia! 


Mit dieser gemeinen Naturmoral steht di Anrufung Gottes in 
einem übeln Gegensatz. 


Senher Dieus, quez es del mon capdels e reis, 
Qui anc premiers gardet con, com non esteis ? 


Das Pathos des Predigers mischt sich mit dem Witz des 
Zynikers. Sei nun dieser Kontrast beabsichtigt oder zufällig, er 
ist immer das Zeichen einer barbarischen Kunst. Auch metrisch 
betrachtet sind diese drei Gedichte die primitivsten unseres 
Sängers. | 


x 
* * 
Ähnlih verteidigt das zweite Stück 


Compaigno, non puosc mudar qu’ eo no m'effrei 


die reine Naturmoral oder, um es dezent auszudrücken, den 
Grundsatz: Lieber Wasser trinken als verdursten! Insofern 
sich der Dichter gegen falsche Sitte und Heuchelei wendet, hat 
er Recht; und dadurch bringt er einiges Ethos und Pathos in 
seine Anklage. Indem er aber die reine Notwendigkeit der sinn- 
lichen Befriedigung ausspielt, verhält er sich lediglich negativ: 
und so kommen Witz und Spott in seinen Stil. Auf diese Weise 
wird mit Ja und Nein, d. h. mit echt sophistischer Beweisführung 


Ed, a al À ge aa 
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auf die Wächter der Dame eingeredet. Der Dichter spricht nicht 
mehr, wie in dem vorigen Stück, als bestialische Plebs, sondern 
als philosophischer Wortführer dieser Plebs. Wir haben einen 
durch und durch unlyrischen, zwischen Pathos und Witz sich 
bewegenden Advokatenstil, der sich durch die häufigen syntak- 
tischen Wendungen des Ausschliessens und Bedingens vortreff- 
lich kennzeichnet: z. B. 


No puosc mudar qu'eo no m’effrei... 

Tant l'us noill largua l estaca que l'altre plus la’ ill plei... 
Greu veirez neguna garda que ad oras non somnei... 

...eu anc non vi nulla domna... qui no vol... 

S'om la loigna de proessa que... non plaidei. 

E si ‘| tenez... si non pot aver... usw. usw. 


Aber all die ausgebildete Kunst des Verstandes, die in den 
Überredungen und Beweisführungen des joc partit der späteren 
Trobadors ihre Fortsetzung findet, steht hier noch im Dienste 
einer rohen Sache. Sie fällt aus dem Bereiche der höfischen 
Rede herab in die Welt der Instinkte. Das joc partit erhebt 
sich über seinen Gegenstand, indem es das Für und Wider in 
geistreichem Wechselspiel entwickelt und die Kunst der Beweis- 
führung zum Selbstzweck steigert!). Bei Wilhelm aber steht 
diese Kunst noch im Dienste eines fremdartigen und geistlosen 
Zweckes. Es ist darum kein Zufall, dass der künstlerische 
Typus dieses Gedichtes von den Späteren nicht ohne weiteres 
fortgesetzt, sondern verlassen oder zum joc partit oder zum 
Sirventes umgebildet wurde. 


x 
x k 


Einen kleinen Schritt näher bei dem Typus des kunst- 
mässigen joc partit steht Nr. I 


Companho, faray un vers... convinen. 


Hier wird ein Casus Amoris zur Discussion gestellt; aber es 
fehlt die Discussion. Der Dichter liebt zwei Damen, kann sich 


1) Aus Wilhelms Anspielung auf das juec d'amor VI, 11 darf man na- 
türlich nicht, wie schon geschehen ist, den Schluss ziehen, dass das joc 
partit als Dichtungsgattung schon in den Tagen Wilhelms bestanden habe, 


— 4382 — 


nicht entscheiden, wem er dienen soll, schildert die erste als ein 
störrisches Gebirgspferd, die zweite als ein schönes Tier der 
Ebene. Nebeneinander wollen die beiden sich nicht vertragen. — 
elhr Herrn Ritter, ratet mir! Soll ich» — und nun platzt der 
Graf gegen alle Sitte mit dem Namen der beiden Edelfrauen 
heraus — «Frau Agnes oder Frau Arsen lieben?» Um die 
Indiskretion voll zu machen, nennt er zum Schlusse gar die 
beiden unglücklichen Ehemänner. Ed sind zwei Vasallen des 
Grafen. 

Damen mit Pferden, die man sich hält, zu vergleichen und 
ihre Gatten an den Pranger zu stellen, gewiss ein bösartiger, 
recht unritterlicher und gemeiner Spass! Um so feiner ist die 
Technik des Gedichtes. Von Kontrast zu Kontrast, von Überra- 
schung zu Überraschung führt der Graf seine Hörer einem 
schallenden plebeischen Gelächter entgegen. Zu Anfang wird ein 
Vers covinen, ein Vers den der Vilan nicht verstehen kann, 
totz mesclatz d’amor e de joy e de joven in Aussicht gestellt. 
Statt dessen entwirft man uns den Charakter und die Geschichte 
von zwei Reitpferden; wir werden um unseren Rat gefragt, und 
erst zum Schluss erfahren wir, um was es sich eigentlich handelt. 
Was zunächst eine hübsche Fabel schien, enthüllt sich derb und 
frech als Wirklichkeit). 

Allein, so fein und geistvoll die Technik auch sein mag, 
die Rohheit des Inhalts muss sich irgendwie geltend machen. 
Und dennoch vermögen wir sie nirgends zu entdecken. Das 
Gemeine der Komik und das Plebeische des Gelächters liegen 
nämlich ausserhalb des Gedichtes. 

Der Künstler war fein genug, sie in ihrer objektiven 
Wirkung zu belassen und nicht in seinen Stil herein zu arbeiten. 
Er selbst bleibt scheinbar sachlich und ernst, indess bei den 
Hörern, die den wahren Sachverhalt erraten, aus einem verständ- 
nisvollen Lächeln zuletzt ein unbändiges Gewieher sich entwickelt. 
Man denke sich aber ein fremdes Publikum, das mit den Begriffen 
der Ehe, der Geschlechtsehre, der Ritterlichkeit, des Feudalwesens 


1) Dass das Motiv der Doppelliebe sich schon bei den Alten findet, 
ändert nicht das Geringste an dem rohen Wirklichkeitscharakter dieses Ge- 
dichtes. 


nr — 
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und der Stellung des Grafen in dieser mittelalterlichen Welt in 
keiner Hinsicht vertraut wäre, und das ganze Gedicht bliebe, 
trotz seiner Sachlichkeit, unverstanden und wirkungslos. Die 
Sachlichkeit oder Objektivität ist demnach nur eine scheinbare; 
sie steht auf einem subjektiv völlig untergrabenen Boden. Wie 
subjektiv das Ganze gedacht ist, zeigt sich z. B. darin, dass ein 
objektiv höchst fruchtbares komisches Motiv, die Verschiedenheit 
und Unverträglichkeit der beiden Pferde, nur angedeutet, aber 
nicht mit Liebe ausgesponnen wird. Wie reizend konnte ein 
Dichter, der mehr an die Damen und weniger an sich gedacht 
hätte, diesen Gegensatz ausmalen! Wie lebendig konnte er seine 
eigene Unschlüssigkeit, anstatt sie geradehin auszusprechen, in 
einem dramatischen Hin und Her sich selbst entwickeln lassen! 
Da aber Wilhelms Sinn nicht auf Diskretion und Sitte, nicht auf 
das Feine, sondern auf das Grobe gerichtet war, so hätte eine 
umständliche Vorbereitung und Ausbreitung der Komik durch 
den ganzen Körper des kleinen Kunstwerkes hindurch den Knall- 
effekt beeinträchtigt. Wer so wie der Graf und seine Hörer 
mit dem Bauchfell zu lachen liebt, der kann für das Lächeln mit 
den Mundwinkeln noch keinen Geschmack haben. Eine sachlichere 
Ausbildung des Stiles hätte sich demnach nicht empfohlen. Im 
Gegenteil, für die Unflätigkeit des Motives ist die Technik, so 
wie wir sie haben, eher zu fein als zu roh. Die Beleidigung der 
Damen und Ehemänner wird ja nicht ausgesprochen, sondern nur 
angedeutet. Der Ausdruck quillt nicht aus dem Sinn heraus, er 
kreist überhalb oder darum herum; ist nicht unmittelbar grob, 
sondern «anzüglich». Die anzügliche Form aber findet nicht in 
sich selbst, sondern draussen in der Wirklichkeit ihre Erklärung. 
Darum verliert sie, sobald diese Wirklichkeit vergangen und 
vergessen ist, ihre Bedeutung. Der ästhetische Wert der Anzüg- 
lichkeiten ist kurzlebig. Somit steht auch dieses Gedicht, in 
welchem der Graf nicht mit Naivität, sondern mit Bewusstsein 
und in gewolltem Gegensatz zu der Ritterlichkeit sich als Plebs 
gebärdet, ausserhalb der trobadormässigen Kunstentwicklung. 


x 
* * 


Während hier eine geistvolle und verhältnismässig hoch- 
stehende Technik an ein Motiv verschwendet wird, dessen 
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innerste Tendenz der künstlerischen Vollendung widerstrebt, 
haben wir in dem letzten Stück 


Pos de chantar m’es pres talenz 


den umgekehrten Fall. Mit kindlicher und fast zyklopischer Bauart 
werden hier die Vorstellungen wie sie gerade zur Hand sind 
nebeneinander oder übereinander gestellt. Strophe I ich verlasse 
Poitou, Il hinterlasse meinen Sohn in Gefahr, IIl empfehle ihn 
und das Land der Obhut des Folcon d’Angieus; IV das ist 
nötig, denn die Feinde sind zahlreich; V er selbst (nämlich der 
Sohn) muss sich weise und tapfer halten; VI wen ich beleidigt 
habe, den bitte ich um Verzeihung; VII vom Weltwesen kehre 
ich mich zu Gott; VIII ich fühle, dass es höchste Zeit war. In 
der IX. Strophe wird der Gedanke der VII. wiederholt, in der X. 
um ein ehrenvolles Begräbnis gebeten. Der Abgesang fasst 
energisch zusammen: 


Aissi guerpisc joi e deport 
E vair e gris e sembeli. 


Wenn Diez von diesem Gedichte urteilt, dass es uns «ein 
zerknirschtes und ganz gedehmütigtes Herz zeichnet mit einer 
Wahrheit, die nicht hineingedichtet ist», so spricht er damit — 
bewusst oder unbewusst? — einen wohlberechtigten Tadel aus. 
Denn von einem Gedichte verlangen wir, dass die Wahrheit — 
freilich nicht als Entstellung oder Schönfärberei — sondern als 
aufrichtigste Kunst hineingedichtet sei. Die Kunst jedoch ist 
hier gleich Null. Der Tatsachengehalt wird allerdings mit Ge- 
fühlsstimmungen, mit Abschiedssorgen und Abschiedsschmerzen 
reichlich durchsetzt. Allein die Gefühle bleiben auf derselben 
Stufe wie die Tatsachen. Sie werden berichtet und versichert, 
so dass man an ihnen, gerade so gut wie an den Tatsachen 
zweifeln könnte. 

Lo departirs m'es aitan grieus 
Del seignoratge de Peitieus. 


En garda lais Folcon d’ Angieus 


Tota la terra e son cozi. 


Die Wahrheit ist nicht innerlich, nicht lyrisch geworden. 
Es ist eine prosaische und historische Wahrheit, die nur den 


a p- — 
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Biographen, aber keinen Kunstkenner interessiert. Das Gedicht 
wurde unter dem Druck, nicht unter dem Eindruck der Ereignisse 
verfasst. Es ist eilfertig; und in dieser unüberlegten Hast des 
Kofferpackens und Abfertigens der Zurückbleibenden liegt seine 
einzige Wahrheit: eine rein psychologische, keine ästhetische 
Wahrheit. Nicht nur «Freud und Scherz», nicht nur «Bunt und 
Grau und Zobel», sondern seine ganze Kunst hat der Graf im An- 
gesichte der Wirklichkeit, der Not und ihres Ernstes weggeworfen. 

Dass der Ernst der Wirklichkeit, welcher tätsächlich das 
denkbar höchste Motiv der Kunst bedeutet, sich mit der Kunst 
nur schlecht vertrage, das ist seit Wilhelm bis auf den letzten 
Trobador der Aberglaube und das Vorurteil der Provenzalen 
geblieben. Ihre Kunst ist Spiel und endigt in den «Blumenspielen». 
Denjenigen Kunsttypus aber, der vorzüglich dem Ernste der 
Wirklichkeit geweiht war und der in dem vorliegenden Gedichte 
zum ersten Male vertreten ist, das Sirventes, das haben die 
Trobadors als etwas Untergeordnetes und ästhetisch Minder- 
wertiges betrachtet und behandelt. Durch die Entwicklungsge- 
schichte, die aus dem Sirventes nichts Geringeres als die Divina 
Commedia hervorgehen lässt, ist solcher Aberglaube wirksamer 
widerlegt als alle Kritik es vermöchte. 

Es gilt hier, nicht nur für unseren Grafen, sondern für die 
ganze weltliche und laienhafte Kunst des Mittelalters, das 
tiefsinnige Wort des Philosophen: «Nach der religiösen Seite 
sehen wir oft den Übergang, dass ein Mensch sein ganzes 
Leben hindurch sich in der Wirklichkeit herumgeschlagen und 
zerhauen, mit aller Kraft des Charakters und der Leidenschaft 
in weltlichen Geschäften gerungen und genossen hat und dann 
auf einmal alles abwirft, um sich in religiöse Einsamkeit zu 
begeben. Aber in der Welt wirft sich. jenes Geschäft nicht ab, 
sondern es will vollbracht sein, und es findet sich zuletzt, dass 
der Geist gerade in dem, was er zum ÜGegenstande seines 
Widerstandes machte, das Ende seines Kampfes und seine 
Befriedigung findet, dass das weltliche Treiben ein Geistiges 
Geschäft ist».!) So ist aus dem weltlichen und zeitlichen Gedichte, 


!) Hegel, Philosophie der Geschichte Ausg. Brunstäd, Leipzig, Reclam, 
S. 450. 
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aus dem Sirventes, das die kunstgerechtesten Bauleute verworfen 
hatten, das grösste und geistigste Gedicht der Welt geworden. 


* 
x; k 


Wie hat man sich nun in der Entwicklungsgeschichte die 
Stellung Wilhelms zu denken? 

Gerade sein letztes Stück weist, kraft des Motives der 
Weltentsagung und der Jenseitigkeit und kraft seines persönlichen 
und biographischen Charakters, nach dem höchsten Gipfel der 
mittelalterlichen Laiendichtung, nach der göttlichen Komödie 
hinauf. Hinsichtlich der Kunst selbst aber bedeutet es so gut 
wie gar nichts und ist das roheste Machwerk unseres Trobadors. 
Sein vollendetstes Liedchen dagegen 


Ab la dolchor del temps novel, 


ein kleines Kunstwerk, das sich den feinsten Erzeugnissen der 
provenzalischen Meister nähert, steckt — rein als Motiv be- 
trachtet — noch einigermassen in der sinnlichen, undurchgeistigten 
Natur. Die übrigen Stücke bewegen sich teils vorwärts nach 
dem höfischen Minnesang, indem sie bald den Preis der Dame 
mit geistvoller Rhetorik (N. IX), bald das Liebeswerben in 
Iyrischer Konversation (N. VIII), bald die edle Sitte mit lehrhaftem 
Ernst (N. VII), bald den seelischen Zwiespalt mit psychologischer 
Analyse (N. IV), bald den Sinnengenuss und die physische Kraft 
mit Ironie und Humor zu behandeln unternehmen und versuchen; 
teils verhalten sie sich negativ als plebeische, aber nicht etwa 
naive, sondern bewusste Reaktion gegen die verfeinerte Sitte 
(N. III, II und I). Diese Negation bedeutet also keinen Rückfall 
in das Volkslied, sie bildet vielmehr die notwendige Begleit- 
erscheinung der idealisierenden Kunst und ihrer Konventionen. 
Sie strebt auf dem Wege des Naturalismus, Realismus und 
Zynismus als Gegenspiel zu dem höfischen Idealismus ebenfalls 
nach dem Ziel einer kunstmässigen Dichtung. Sie verhält sich 
zu der ritterlichen Lyrik etwa so wie Folengo zu Ariost, Berni 
zu Petrarca oder Neidhart zu Walter. Freilich, mit unzweideutiger 
Bestimmtheit ist dieses Verhältnis bei Wilhelm nicht zu erkennen, 
und wir haben es eher konstruiert als gefunden. Tatsächlich 
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steckt der Graf zur guten Hälfte noch in einer undifferenzierten 
Volksdichtung, so dass die Entscheidung, wo im Einzelnen die 
hohe Kunst und deren reaktionäre Partnerin, die naturalitische 
Dichtung, beginnen und wo der primitive, unreflektierte und unge- 
teilte Naturzustand des Dichters aufhört, schlechthin nicht zu 
treffen ist. 

Wilhems Stellung gleicht etwa der des Luigi Pulci. Was 
De Sanctis !) von diesem sagte, passt auch auf jenen: «È un’ eco 
confusa ed indistinta dei suoi tempi; non ha n& uno scopo serio, 
ne uno scopo negativo». Pulci eröffnet eine freilich nicht ritter- 
liche, sondern bürgerliche Kunstentwicklung und bezeichnet den 
Übergang der volksmässigen zu der kunstmässigen Epopöe. 
In seinem Stile mengt sich der naive Ernst der Chanson de 
Roland mit der skeptischen Ironie des Orlando furioso: alles 
noch unordentlich und unterschiedslos durcheinander, aber voll 
der zukunftreichesten Keime. So sehr sich Pulci nach Gesin- 
nung, Bildung und Geburt zu einem höheren Stande rechnen 
darf, so hat er doch den Spielmann und Bänkelsänger, den er 
nachäffen und übertreffen möchte, innerlich und künstlerisch 
noch nicht überwunden. Ähnlich schwankt und vermittelt unser 
Wilhelm zwischen einer alten und einer neuen Kunst, nämlich 
zwischen dem Volkslied und der Ritterlyrik. Dass es schon 
andere Trobadors vor ihm gegeben habe, ist demnach nicht 
wahrscheinlich. Er braucht keine Vorgänger, denn er ist selbst 
ein «Vorgänger». Wenigstens liegt in dem ästhetischen Charakter 
seiner Dichtung keinerlei Notwendigkeit, ihm eine höhere künst- 
lerische Tradition vorangehen zu lassen. Die Möglichkeit dass 
wir dennoch eines Tages einen älteren Trobador als Wilhelm 
entdecken werden, ist damit natürlich nicht in Abrede gestellt. 


Wenn Wilhelm sagt.: 


Et ieu prec en lesu del tron, 
Et en romans et en lati, 


so darf man ihm deshalb noch keine Gelehrtenbildung oder Kenntnis 
der lateinischen Litteratur zumuten. Der dunkle und gelehrte 


1) Scritti vari inediti o rari a cura di B. Croce, Bd. I. Neapel 1898, 
S. 248, 
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Stil ist eine Schöpfung der niedergeborenen, nicht der adeligen 
Trobadors. 

Ob und inwiefern sich Wilhelm in der musikalischen Kom- 
position an den lateinischen Kirchengesang angelehnt hat, ist 
kaum zu entscheiden. | 

Welcher Art die Volksdichtungen gewesen sein mögen, auf 
deren Grundlage sich Wilhelms Kunst erhebt, kann höchstens 
erraten, aber nicht bewiesen werden. In der Hauptsache wird 
man sich mit einem allgemeinen und darum ziemlich vagen 
Begriff des Volksliedes als einer naiven, sinnlichen, gefühlsmäs- 
sigen, durch Reflexion und Analyse noch nicht entzweiten, zu 
Individualismus und Sentimentalität noch nicht fortgeschrittenen 
Kunst, kurz mit einer wesentlich negativen Charakteristik be- 
gnügen müssen. Einen ansprechenden aber zweifelhaften kultur- 
geschichtlichen Rekonstruktionsversuch hat Jeanroy in seinen 
«Origines de la poésie lyrique en France» gemacht. 

Wie weit endlich die Verfeinerung der Rittersitte, die 
Ausbildung einer Hofsprache, die Regeln des Frauendienstes und 
Ähnliches in der Zeit und in der Umgebung des Grafen gediehen 
waren, bedürfte einer eindringlichen Untersuchung. Eine Ge- 
schichte der südfranzösischen Kultur im 10. und 11. lahrhundert, 
eine Darstellung, die uns nicht das mit dem übrigen Frankreich 
Gemeinsame, sondern das Besondere und Eigenartige des Lebens 
im Süden verstehen liesse, tut dringend Not. 

Bei Wilhelm indess war das höfische Standesbewusstsein 
weder moralisch noch .ästhetisch zu sonderlicher Festigkeit 
gediehen. Derselbe Graf, der ritterliche Minne und Verachtung 
des Bauern predigt, hat sich zeitweise selbst als Bauer und 
Verächter der guten Sitte geäussert und betragen. Das Bewust- 
sein seiner eigenen Persönlichkeit ist stärker als das seines 
Standes. Er weiss sich überhalb oder jedenfalls ausserhalb dieses 
Standes; er identifiziert sich nicht mit ihm. Dass er wagte, sich 
als freie Persönlichkeit zu betrachten, ja sich selbst über die 
Gebote der Kirche, bald mit Hohn bald mit Gewalt hinwegzusetzen, 
mag in erster Linie damit zusammenhängen, dass er ein regie- 
render Fürst und fast ein König war. Besser als in den 
Schichtungen der Gesellschaft gedeiht in einer derartigen Aus- 
nahmestellung das Selbstbewusstsein, Wenn am Anfang des 
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höfischen Minnesangs in der Provence, in Deutschland, in Italien, 
in Portugal und Spanien, Fürsten und gekrönte Häupter stehen, 
so ist diese Anordnung mehr als eine hohle Zeremonie des 
Redaktors der Sammelhandschriften. Sie entspricht der Tatsache, 
dass eine so wesentlich subjektive und reflexive Kunst vor- 
züglich auf der höchsten Spitze der Gesellschaft, dort wo die 
Emanzipation des Individuums von selbst gegeben war, auf dem 
Thron, beginnen konnte. 

Da nun Wilhelm diese Emanzipation sich nicht erst erringen 
musste, so erscheint uns seine Individualität als eine zufällige. 
Es fehlt ihr jene innere Geschlossenheit, durch die das Individuum 
zur Persönlichkeit wird. Der Graf war ein toller, unbändiger, 
sich selbst ungleicher Mensch. Seine Dichtung ist zwar vielseitig 
und geistvoll, aber stilistisch zersplittert. Versuchen wir trotzdem, 
uns ein Gesammtbild von ihr zu machen, so tritt zunächst eine 
gewisse Neigung zu Humor, Ironie und Witz hervor. Dieses 
komische Talent bewahrt den Dichter vor Rhetorik, Uebertreibung 
und Manieriertheit und nähert ihn den allgemein menschlichen 
und natürlichen Stimmungen des Gemütes. Sein Verstand und 
sein Geist aber erheben ihn über die volkstümliche Sphäre und 
lassen ihn neue Gegenstände und neue Formen entdecken. Es ist 
nicht der Kunstgenius, es ist der leichte und bewegliche Esprit, 
der ihn auf eigene Wege führt. Nur sein Intellekt ist subjektiv 
und originell, seine Phantasie aber bleibt vorwiegend naiv, objektiv, 
gesund, sogar gemein und volksmässig. Daher kommt es, dass 
ihm die entwicklungsgeschichtlich so hochbedeutenden Versuche 
einer reflexiven, analytischen und sentimentalen Kunst in keinem 
seiner Lieder befriedigend gelungen sind. Nur wo er sich im 
alten Kreise bewegt, bleibt er poetisch. Sein Gesang ist besser 
als seine Technik, die Empfindung des Gegebenen lebhafter und 
sicherer als die Erfindung des Neuen. 

Daher denn auch die merkwürdige Erscheinung, dass ihm 
die naturalistische Negation der idealistischen Position rascher, 
früher und leichter vom Munde fliesst, als diese Position selbst. 
Denn jene kann vom Witze, aber diese nur von der schöpferischen 
Phantasie erzeugt werden. Wilhelm hat — und dadurch kennzeich- 
net er sich als geistvollen Bahnbrecher aber als mangelhaften 
Baumeister — der hohen Minne, für welche der künstlerische 
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Ausdruck nur unvollständig vorhanden war, ein nahezu vollstän- 
diges Zerrbild, die zynische Minne entgegengehalten. Er ist, 
bevor er ein Petrarca oder ÄAriost wurde, bereits ein Berni oder 
Folengo gewesen. Er hat das Kunstideal der Folgezeit, das Ideal 
eines Arnaut Daniel oder Petrarca, in seiner Verneinung klarer 
und lebendiger geahnt und empfunden als in seiner Bejahung. 
Als ein Mittelding von Hofnarr und Herold tänzelt und schreitet 
er dem Iyrischen Zug der Dichterkönige voran. 


Heidelberg, November 1908. Karl Vossler. 
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